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nazie sous la République
de Weimar
Dès le mois d’août 1927, se constitue à Munich une Ligue
de combat pour la culture allemande. Y adhèrent des uni-
versitaires, des éditeurs, des directeurs de théâtre, des écri-
vains, des membres des églises. Parmi les pères fondateurs
de cette association, on remarque entre autres Alfred
Rosenberg et Heinrich Himmler. L’objectif affiché consiste à
« rassembler toutes les forces capables de s’opposer aux
puissances de subversion qui règnent actuellement dans le
domaine culturel en Allemagne. » Dans l’article 1 de ses
statuts, « La Société se fixe pour but d’éclairer le peuple alle-
mand sur les liens qui existent entre la race, l’art, la scien-
ce, les valeurs morales et militaires. Elle se fixe pour but de
faire connaître au public, par la parole et par l’écrit, les
grands Allemands que l’on passe aujourd’hui sous silence
et de soutenir de toutes ses forces le pangermanisme cul-
turel, sans considération de frontières politiques. [...] Elle se
fixe pour but de développer, dans la nouvelle génération de
toutes les couches du peuple, la conscience d’avoir à mener
le combat pour les valeurs culturelles et le caractère de la
nation allemande, afin de conquérir la liberté. » Cette Ligue
de combat pour la culture allemande, bien qu’elle affiche
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L e terme d’exposition s’est aujourd’hui élargi. Ils’applique à une grande variété de manifesta-tions, du Salon de l’agriculture au Futuroscope
en passant par tout ce que montre le Parc des Expositions.
Pour ce qui est des œuvres d’art, auquel le terme fut long-
temps réservé, l’exposition consiste à révéler, à un public
plus ou moins connaisseur, des œuvres, anciennes ou
modernes, destinées à susciter un plaisir esthétique, une
émotion. Exposition rime avec contemplation. Dans
l’Allemagne nazie, l’exposition devient un instrument de
propagande, qui fonctionne sur deux registres : d’une façon
positive, elle exalte l’art allemand et la culture germanique
et, a contrario, d’une façon négative, elle stigmatise les
œuvres de ses ennemis, les juifs, les cosmopolites, les tarés,
les fous, bref les « dégénérés ». Les nazis n’ont, d’ailleurs, pas
attendu 1933, pour faire de la culture un cheval de bataille
de leur propagande. Dans leur arsenal, ces maîtres ès-pro-
pagande, que furent en particulier Joseph Goebbels et
Alfred Rosenberg, ont utilisé l’exposition d’œuvres d’art
comme un moyen de communication privilégié. Dans cette
perspective, l’exposition doit susciter un enthousiasme pour
l’art allemand et une réprobation, une colère, une indigna-
tion à l’égard de l’art moderne sous toutes ses formes et
dans tous ses styles.
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rées des salles d’exposition sous prétexte que ces œuvres «
n’avaient rien de commun avec l’être nordique allemand » et
se bornaient à représenter « la sous-humanité, asiatique ou
autre 1. »
L’importance attachée par les nazis à la culture comme
instrument de propagande apparaît très clairement dès la
fin des années 1920. Venu au pouvoir en Thuringe, le parti
national-socialiste s’emploie à « purifier » les musées de
toutes les toiles d’avant-garde qui souillent leurs cimaises,
provoquant stupéfaction, indignation, voire hilarité.
L’idéologie nationale-socialiste rencontre alors en
Allemagne des attentes dans de très nombreux groupes
culturels : soit parmi des universitaires hostiles à la révolu-
tion introduite par l’art moderne, soit au
sein de groupuscules politiques favorables
à des valeurs véhiculées par une tradition
néo-romantique dans le droit fil de l’héri-
tage d’un 
certain XIXe siècle. On songe ici au panger-
manisme et à l’ultra-nationalisme, présents
dans les Nibelungen de Richard Wagner,
par exemple. En fait, certains n’hésitent
pas à faire référence aux grands devan-
ciers de la culture allemande : Maître
Eckart, Luther, Leibnitz, Fichte surtout,
dont le Discours à la nation allemande,
publié en 1807 avait galvanisé la résistan-
ce allemande à l’invasion napoléonienne.
On en appelle aussi à Hegel, convaincu de
la supériorité de la race allemande sur la race juive, de la
pureté de la race des Germains en Allemagne par opposi-
tion aux Latins, mélange bâtard de Germains et de peuples
vaincus. Établissant une adéquation entre la langue et la
race, les théoriciens du XIXe siècle présentent les langues
latines comme des langues inférieures au même titre que
leurs peuples sont montrés comme des peuples inférieurs.
Les théories de Darwin, qui a publié, en 1859, son livre, De
l’origine des espèces au moyen de la sélection naturelle,
fournit un fondement scientifique au racisme biologique et
eugénique de la doctrine développée dans Mein Kampf.
Des médecins psychiatres, comme Max Nordau, condam-
nent tout l’art moderne comme « pathologique ». Dans 
sa clinique de Heidelberg, Hans Prinzhorn, expose des 
une soi-disant liberté d’action, est, en fait, un organe inter-
ne du Parti national-socialiste, ce que révèlent les archives
centrales du parti. Dès ses débuts, elle organise des grou-
pements au niveau local et professionnel.
À l’inverse, au même moment, l’URSS se montre ouverte
aux tendances de l’art moderne, attirant des artistes
comme Kandinsky, Chagall, May, Stam, Gabo, Scheper. Le
Corbusier lui-même reconnaissait que, dans ce pays en voie
d’industrialisation, les possibilités ouvertes à l’architecte et
à l’urbaniste paraissaient sans limites. Au contraire, ces
tendances apparaissent aux tenants du national-socialisme
comme décadentes. Pour eux, « des éléments spirituelle-
ment apatrides », à savoir les intellectuels et les Juifs, se
sont alliés à la « masse sans visage » du
prolétariat. La Ligue de combat s’emploie
donc à dénoncer continuellement « un
empoisonnement culturel prémédité »,
orchestré par « le bolchevisme mondial »,
« véritable ennemi » de toute rénovation
culturelle telle que la conçoivent les
tenants de l’idéologie nationale-socialiste.
Selon eux, la construction nouvelle de la
Russie soviétique, qui inclut les beaux-arts,
peinture et les arts plastiques, favorise la
propagation de la grande maladie du siècle,
qui associe matérialisme, mercantilisme et
corruption généralisée. 
L’action menée en faveur d’une culture
germanique issue de la race germanique
va de pair avec les attaques systématiques contre tous les
tenants de l’art moderne. Les artistes contemporains, qui
renoncent à la perspective, qui proposent d’autres appro-
ches, comme le cubisme ou l’art abstrait, deviennent, dans
ce contexte, les ennemis du peuple allemand. Dès avril
1930, se met en place une épuration à l’égard des arts
décadents comme, par exemple, la « culture nègre », pein-
ture, sculpture et musique tout ensemble. La chasse aux
œuvres d’art « décadentes » commence très tôt. Les fresques
murales que Oskar Schemmer, un des maîtres du Bauhaus
avait peintes au musée de Weimar sont badigeonnées de
blanc. Soixante-dix œuvres, dessins et peintures, de Otto
Dix, Lyonel Feininger, Vassili Kandinsky, Paul Klee, Oskar
Kokoschka, Franz Marc, Emil Nolde, entre autres, sont reti-
Les mesures « scientifiques »
de la race. ©CDJC




peintures réalisées par des malades mentaux pour démon-
trer les liens existant entre leurs œuvres et celles de la pein-
ture d’avant-garde.Dès 1924, Hitler affirme : « Cette purifi-
cation de notre civilisation doit s’étendre à tous les domai-
nes : théâtre, art, littérature, cinéma, presse, affiches, étala-
ges doivent être nettoyés des exhibitions du monde en voie
de putréfaction pour être mis au service d’une idée morale,
un principed’État et de civilisation. » Presque dix ans plus
tard, lors du congrès du parti du Reich en 1933, le Führer
présente l’art moderne comme l’antithèse de l’art allemand :
« On constate la destruction progressive de la forme et de
la couleur, le mépris délibéré de tous les fondements tech-
niques des arts plastiques, les criardes éclaboussures de
couleurs, les distorsions délibérées du dessin, la totale stu-
pidité du choix des matériaux, tous éléments essentiels, qui
prennent peu à peu l’aspect, pour tout amateur normal
(c’est nous qui soulignons), d’une impudente provocation ».
D’ailleurs, Hitler affirmait déjà dans Mein Kampf : « La pro-
duction artistique doit être mise au service d’un État et
d’une idée de culture morale après qu’a été chassée du
théâtre, des Beaux Arts, de la littérature, du cinéma, de la
presse, de la publicité, des vitrines, celle d’un monde en
putréfaction. » En fait, l’art doit donc exprimer les valeurs
idéologiques du nouveau régime, c’est-à-dire une culture
authentiquement allemande. Et, pour ce faire, il est une
pédagogie, se rendant accessible, populaire, lisible par
tous. Dans la doctrine nazie, le Germain, aryen blond aux
yeux bleus, se constitue alors en un couple avec son oppo-
sé, le juif, brun, petit, « dégénéré », mais tout autant que l’a-
ryen, préoccupé de conserver la pureté de son sang.
Toutefois, cet idéal s’est constitué bien avant l’arrivée des
nazis au pouvoir. Il a été diffusé par les moyens de com-
munication de masse, le livre, la presse, puis, au XXe siècle,
par la radio et le cinéma. Entre 1918 et 1924, des ouvrages
et des brochures réactionnaires ont diffusé, à des millions
d’exemplaires, cette mentalité d’anciens combattants, faite
de l’exaltation de l’héroïsme, d’une mystique de la guerre,
vécue comme une épreuve permettant une régénération du
peuple, d’une camaraderie de tranchées et d’une fascina-
tion pour la violence et la force. Le soldat renonce à son
individualité pour se fondre dans le grand corps de son régi-
ment et de l’armée qui conduit le peuple à la victoire.
L’individu se dépouille de ses caractères propres pour se
mettre tout entier au service de la communauté.
En décembre 1929, la Thuringe, passant aux mains du
parti national-socialiste, devient le laboratoire de sa poli-
tique culturelle. La censure s’abat sur des œuvres cinéma-
tographiques : films d’Eisentein, de E.M. Remarque, comme
À l’Ouest rien de nouveau, sur des spectacles comme
L’Opéra de quat’ sous de Pabst. Elle atteint aussi les œuv-
res picturales : Otto Dix, Vassili Kandinsky, Paul Klee, Oskar
Kokoschka sont éliminés des musées qui avaient acquis
leurs toiles à grands frais. Si l’État est le moyen de perpé-
tuer la race supérieure, l’art doit être le moyen privilégié de
la promotion de la propagande nationale-socialiste.
La culture comme 
instrument de 
la propagande des nazis 
au pouvoir
Dès le mois de mars 1933, un ministère de la propagande
est créé pour Goebbels, qui met sur pied la Chambre de la
Culture destinée à contrôler la production artistique. Les
nazis s’arrogent le droit de censurer la presse, la radio, les
arts, les lettres. Cette institution risque, évidemment, de
faire concurrence à la Ligue de combat pour la culture alle-
mande, instrument du parti aux mains d’Alfred Rosenberg.
La nouvelle Chambre de la Culture se divise en six sections :
littérature, théâtre, musique, radio, presse, beaux-arts et
cinéma. Elle est présidée par Friedrich Blunck, puis, à partir
de 1935 par le dramaturge, Hanns Johst. En fait, au début,
Goebbels se montre favorable à l’art moderne : la revue
Kunst die Nation est fondée, laquelle défend l’art d’avant-
garde et organise de nouvelles expositions, des œuvres de
Nolde en particulier. Les deux institutions concurrentes ent-
rent évidemment en conflit et c’est Hitler, qui tranche en
septembre 1934. Si, sur le plan des institutions, le pouvoir
revient à Goebbels, ministre de l’Éducation et de la Propa-
gande, en revanche, Hitler, lui-même ancien artiste peintre
sans grand talent, opte pour la ligne culturelle de la Ligue
de combat de Rosenberg. Dans la perspective d’une pro-
pagande populiste, l’art doit être compris de tous. Les
avant-gardes, souvent en contradiction avec l’opinion com-
mune, sont donc rejetées. Il faut un art pour le peuple et
par le peuple. Les « créateurs allemands » publient alors un
programme en cinq points, qui révèle que l’art doit édifier,
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religieuse à cette immolation. Le grand maître d’œuvre, le
ministre Goebbels, arrive lui-même sur les lieux vers vingt-
trois heures. Plus d’un millier d’écrivains et d’intellectuels
choisissent alors l’exil. Si l’autodafé, par son aspect specta-
culaire a marqué les esprits, il ne doit pas laisser dans 
l’ombre, l’action des nazis contre toutes les formes de l’art
moderne en Allemagne. En effet, des expositions furent
organisées pour disqualifier l’art « bourgeois 
élitiste de Weimar ». Dès avril 1933, à Karlsruhe
s’ouvre une exposition sur le thème « L’art du
régime de 1918 à 1933 », qui souligne le fait
que la République de Weimar en remplissant les
musées d’œuvres modernes a dilapidé les fonds
publics. Tandis que la presse nationale-socialiste
manifeste son enthousiasme, la presse bour-
geoise libérale exprime, au contraire, sa répro-
bation scandalisée. La même année, s’ouvre à
Stuttgart, une exposition sur « L’esprit de novem-
bre 1918 au service de la subversion ». Les œuv-
res d’Otto Dix, Marc Chagall, Max
Beckmann, Georges Grosz y sont ridiculi-
sées. Une autre exposition, qui se déroule
à Hambourg, stigmatise « les caractères
du bolchevisme artistique ». D’autres enco-
re se tiennent à Dessau, à Nuremberg, à
Chemnitz (« L’Art qui ne venait pas de
notre âme »), à Dresde (« Reflets de la
décadence »), et à Munich (« Exposition
anti-komintern »). Parallèlement à ces entreprises d’avilisse-
ment, est organisée une exposition itinérante présentant
les œuvres considérées comme les plus représentatives des
créateurs allemands. Inaugurée à Dankwarderode, elle est
présentée ensuite à Kassel, Karlsruhe, Mannheim,
Francfort-sur-le Main, sous le titre « Première exposition iti-
nérante d’art purement allemand ». Ces expositions met-
tent en parallèle des toiles modernes et des tableaux clas-
siques pour souligner l’écart entre « dégénérés » et race alle-
mande pure. Les titres mêmes des œuvres exposées mani-
festent cette volonté didactique : « la femme allemande ridi-
culisée », « outrage aux héros », « manifestation de l’âme racia-
le juive ».
La persécution contre les artistes juifs prend alors une viru-
lence extraordinaire. Il s’agit de les exclure totalement, pour
émouvoir, suggérer à seule fin de favoriser la soumission au
pouvoir et d’exalter le nationalisme. L’inspiration de l’artis-
te doit puiser ses sources dans le sang, la terre, la race, faire
l’apologie des héros allemands et exalter le sens du sacrifi-
ce et de l’honneur. Dans le domaine de l’architecture, 
par exemple, cette idéologie impose une esthétique néo-
classique, monumentale, massive et gigantesque. La sculp-
ture recherche un hyper-réalisme, sensé exprimer
la supériorité de la force virile de l’aryen. Brecker
est le grand sculpteur qui met en œuvre cette
esthétique de l’homme supérieur.
En regard d’une action en faveur d’un « art alle-
mand », le ministère de la propagande s’est
lancé aussi dans le rejet systématique de tout ce
qui n’était pas germanique. Face à des institu-
tions artistiques très vivantes, le nouveau régime
n’hésite pas à recourir à la force, à l’exclusion, à
l’épuration systématique. Ainsi, le Bauhaus est
fermé dès avril 1933. Les théâtres d’État, les
corps enseignants des Académies, la
Société des gens de Lettres, classée à 
gauche, sont épurés.
Goebbels, renonçant à son goût éclairé
pour les œuvres de l’art moderne, a 
organisé l’exclusion des œuvres internatio-
nalistes, juives et « dégénérées ». Le spec-
taculaire autodafé des livres condamnés,
réalisé le 10 mai 1933, est un moment très
fort de cette politique. Il a lieu sur les places publiques de
Berlin et des villes universitaires du Reich. De grands écha-
faudages ont été dressés dès l’après-midi. Le soir venu, des
cinéastes ont placé leurs caméras pour filmer la cérémonie
et des camions équipés pour la prise de son se sont instal-
lés sur place en vue d’une retransmission de la cérémonie
à la radio. La liste des livres à détruire a été dressée par le
contrôleur de la Ligue de combat. À la nuit tombée, les étu-
diants revêtus de leur uniforme et brandissant des torches
se rendent en cortège au lieu du sacrifice. À chaque livre
jeté, une voix proclame le nom de l’auteur et une condam-
nation : Marx, Engels, Henrich Mann, Freud, Remarque et
combien d’autres passent ainsi dans les flammes. Environ
vingt mille livres sont ainsi détruits. Le décor romantique de
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ainsi dire de purger la culture allemande de tous ses élé-
ments allogènes, qu’ils soient artistes ou écrivains. Les juifs
se voient refuser le droit de publier en langue allemande,
cette langue étant intrinsèque au peuple allemand lui-
même. Mais peut- on tout rejeter ? Heine, dont les poèmes
sont connus de tous, doit-il, lui aussi, passer au pilon ?
Puisque l’on continue de chanter ses poèmes, on tourne la
difficulté en supposant qu’il s’agit de textes anonymes !
Munich, 1937
Aussi quand, en 1937, s’ouvrent à Munich deux expositions
qui ont pour objectif de rallier les vrais Allemands à l’idéo-
logie du régime, l’action culturelle du ministère de la
Propagande a déjà largement entamé son processus d’é-
puration et de rénovation artistique. Le terme de « dégéné-
ré » (c’est-à-dire celui qui perd les qualités de sa race), com-
munément utilisé dans les discours et la propagande du
parti, est maintenant assimilé. Le 18 juillet, est inaugurée «
La Grande Exposition de l’Art allemand » et, le 19, l’exposi-
tion de « L’Art dégénéré », organisée par Adolf Ziegler, pein-
tre nazi et président de la Chambre des Beaux-Arts. Elles
veulent, une bonne fois pour toute, régler son compte à
l’art moderne sous toutes ses formes. Sont alors confondus
dans cette réprobation les dérisions critiques du dadaïsme,
la déconstruction du cubisme, l’infini ou le hasard suggérés
par l’abstraction, le désarroi et l’angoisse évoqués par 
l’expressionnisme et les emprunts faits aux arts primitifs,
nègre et océanien, bref, tous les grands courants de l’art
contemporain. Face à l’art « dégénéré » des cosmopolites,
l’art allemand exprime les valeurs d’une société cohérente
et unifiée.
Mieux, la politique elle-même devient, selon Goebbels, 
« l’art le plus élevé et le plus large qui existe », celui qui doit
« créer » ce peuple, cette communauté raciale, cette entité
commune dans laquelle se fond l’individu. Prenant la paro-
le en 1937, au moment des inaugurations, Goebbels affir-
mait : « L’artiste allemand a les pieds posés sur une terre
ferme et vivante. L’art, libéré de son cercle étroit et isolé, se
dresse au milieu du peuple, d’où il exerce sa puissante
influence sur la nation tout entière. [...] L’artiste allemand
aujourd’hui se sent plus libre et plus émancipé que jamais
auparavant. Dans la liesse, il sert le peuple et l’État qui l’ont
accepté, lui et sa cause, avec tant de chaleur et de com-
préhension. Le national-socialisme a sincèrement convain-
cu les artistes de valeur. Ils font partie de nous et nous fai-
sons partie d’eux. »
De la confrontation des expositions, montrées ensemble,
ressort donc une démonstration évidente. La mise en scène
elle-même des œuvres contribue à cette opposition entre le
monde sain et le monde dégénéré. À une vision de l’ordre,
s’oppose une vision du chaos. À l’homme nouveau, d’une
beauté et d’une santé éclatantes, sont confrontés le corps
désarticulé et les formes abstraites des « dégénérés », enfer
du sous-homme. L’exposition « Art dégénéré » devient ainsi
un nouveau pilori, où sont exhibées plus de 600 œuvres
repoussantes, immorales ou déviantes, qui doivent susciter
répulsion, dérision, horreur. Le public est partie prenante du
jugement et de la condamnation comme autrefois les spec-
tateurs des condamnations au bûcher venaient exprimer la
« voix de Dieu » (Vox populi, vox Dei) par leurs cris de mort
et de dérision. L’importance de la fonction du public rejoint
les conceptions déjà exprimées par Richard Wagner dans
ses opéras. Adolf Ziegler, quant à lui, inaugurant l’exposi-
tion, terminait son discours par ces mots : « Ainsi, j’ouvre
l’exposition de “l’Art dégénéré” pour le public. Peuple alle-
mand, viens et juge par toi-même. » Il s’agit, en effet, d’as-
socier le maximum de spectateurs à cette œuvre d’exclu-
sion. L’exposition, après trois mois à Munich, fait le tour de
l’Allemagne où elle remporte un grand succès populaire :
entre deux et trois millions de visiteurs ont franchi ses por-
tes, tandis que l’exposition de « l’Art allemand » est deve-
nue annuelle jusqu’en 1944 à Munich, prenant date dans
le calendrier des célébrations du régime.
L’exposition 
« art dégénéré », 
un cas limite
On peut s’attarder quelque peu sur l’exposition de « l’Art
dégénéré » dans la mesure où elle regroupe des œuvres
majeures des créateurs du XXe siècle, dans la mesure aussi
où les commentaires qui les accompagnent témoignent de
la volonté de propagande de Ziegler et de ses acolytes.
L’exposition comprend sept salles et la mise en « désordre »
des tableaux, dessins, gravures, sculptures contribue à la
confusion propre aux œuvres elles-mêmes. Les salles ont été
préparées à la hâte et les tableaux confisqués à de nomb-
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déviances idéologiques du marxisme. Ainsi Rosa Luxembourg
est citée : « La littérature russe anoblit la prostituée et
demande réparation pour le crime commis contre elle par
la société. »
Contrairement aux salles précédentes, la quatrième n’illus-
tre pas un thème particulier. Les tableaux y sont présentés
sans commentaire, mais seulement avec leur provenance et
leur prix d’acquisition. Toutefois, le désordre qui préside à
l’accrochage contribue à l’impression de chaos et d’illogis-
me. Le commentaire sur ce secteur de l’exposition est plus
spécialement consacré à l’aspect moral de la dégénéres-
cence : « Il est évident que pour les artistes représentés ici
l’ensemble de la réalité n’est qu’un vaste bordel et que l’hu-
manité se résume à des prostituées et souteneurs. Il y a
dans toute cette pornographie peinte et dessinée, des des-
sins et des tableaux que l’on ne peut
pas non plus présenter dans le cadre
de l’exposition “Art dégénéré”, sachant
que des femmes visiteront cette expo-
sition [...]. Il est évident aussi qu’un
penchant évident pour la lutte des
classes marxiste sous-tend la plus gran-
de parties de ces cochonneries.
Inéluctablement l’on se trouve face à
des dessins où des débauchés de la “classe possédante”
ainsi que leurs prostituées sont mis en regard de silhouet-
tes faméliques du “prolétariat”, qui se traînent péniblement
en arrière-plan. »
La cinquième salle tourne autour du thème de la folie.
Quelques slogans résument le message : « Fous à tous les
prix » ou « Ainsi les esprits dérangés voyaient-ils la nature ».
À partir de 1933, le rapprochement entre artistes dégéné-
rés et malades mentaux est opéré systématiquement, et les
nazis de souligner : « Dans cette section consacrée à la folie,
les visiteurs, généralement, ne font que hocher la tête et
éclater de rire. Non sans raison ! ».
Les sixième et septième salles forment un tout, très 
didactique, dont l’accrochage devient clair pour démontrer,
à travers des commentaires ironiques, distants ou indignés,
que « les moyens d’expression d’une anarchie artistique
constituent une incitation à l’anarchie politique ». La viru-
lence des commentaires étonne aujourd’hui : « Ainsi, du
maître-boucher au banquier, tous ces esclavagistes sont
reux musées : Dresde, Düsseldorf, Berlin, Mannheim,
Breslau, Essen. Des vitrines, placées le long des murs, 
présentent des dessins de Kandinsky et de Klee, des bois
sculptés de Feininger, des dessins de Kokoschka pour des
cantates de Bach. Le chaos de l’espace rejoint ainsi le chaos
de la pensée. Chacune des salles illustre un thème. La 
première, consacrée à « la raillerie insolente à l’endroit du
témoignage divin » se trouve au premier étage. Le com-
mentaire général de la salle porte : « [...] Dans la presse
juive, on qualifie ces horreurs de “manifestations de la reli-
giosité allemande”. Au vu de ces “manifestations”, tout
homme normalement constitué y verra plutôt des fantômes
de sorcières et, quelle que soit sa confession, il les percevra
comme une scandaleuse dérision des idées religieuses 2. »
Dès l’abord donc, le visiteur de pure race allemande est 
prévenu : il est ici dans le monde de
ceux qui ne sont pas « normalement
constitués ». Le visiteur y est accueilli
par un grand Christ en bois de Ludwig
Gies, accompagné de ce commentaire :
« Cette horreur était accrochée dans la
cathédrale de Lübeck comme calvaire ».
La deuxième salle est consacrée aux 
« Manifestations de l’âme juive ». En
effet, la dégénérescence est pour ainsi dire consubstantielle
au juif.  C’est lui le grand responsable des malheurs vécus
par l’Allemagne depuis toujours, mais en particulier depuis
cette époque déliquescente de la République de Weimar.
Les inscriptions qui accompagnent les œuvres apparaissent
comme des provocations à l’Allemand moyen et « normal »
qui visite l’exposition. Si, comme l’affirme le mouvement
Dada, « l’Art c’est de la m... », alors, jugez vous-même quel
crédit peuvent avoir ces œuvres ! Le commentaire de la
salle par le catalogue porte : « Il s’agit ici d’une sélection
tirée du stock inépuisable des immondices juives que 
l’exposition présente dans son ensemble. Les « profits », 
réalisés sans l’ombre d’un doute par les porte-parole, les
marchands et les promoteurs juifs de l’art dégénéré, 
justifient amplement cet hommage particulier.
La troisième salle est consacrée à l’immoralité des dégéné-
rés. La prostituée en est la figure emblématique, élevée par
les bolcheviques — disent les nazis — au rang d’idéal moral.
Ici, elle est associée à la dégénérescence entraînée par les
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représentés. Seuls les marchands d’art juifs, qui, alors, 
n’étaient pas non plus dans le besoin et qui se sont, eux
aussi, grandement enrichis sur le dos de cet art vulgaire,
brillent, comme par hasard, par leur absence dans cette
lutte des classes picturale. »
Épuration, 
déportation, exil
Ces sarcasmes et ces attaques systématiques, mises en
valeur dans l’exposition de « l’Art dégénéré » ont conduit à
une forme d’exclusion des œuvres et des artistes qui les
avaient produites. Bon nombre furent vendues au profit du
parti nazi, la vente des objets d’art étant une forme de 
« déportation » et d’élimination de corps étrangers au peu-
ple allemand. Un grand nombre d’autres furent purement
et simplement détruites. Au terme de cette entreprise de 
« purification ethnique » des objets d’art, 15997 toiles ont
été retirées des musées, dont 51 tableaux de Schlemmer,
plus de 260 d’Otto Dix, plus de 400 de Kokoschka et 639
de Kirchner, lequel, traumatisé par cet holocauste, s’est sui-
cidé en 1938. En mars 1939, 1 004 toiles et 3 825 dessins
et gravures sont détruits par le feu. La guerre venue, entre
500 et 600 toiles sont détruites, à Paris, aux Tuileries, en
particulier des œuvres de Klee. Il faut rappeler que 17
tableaux de Paul Klee figuraient dans l’exposition des 
« dégénérés », où étaient même exposés des artistes, dispa-
rus dans les premières décennies du siècle, comme Corinth
ou Franz Marc. Ce dernier, bien qu’il ait trouvé la mort à la
bataille de Verdun, n’était plus un héros.
Que dire des persécutions opérées à l’encontre des artistes
eux-mêmes ! Privés de leur gagne-pain puisque leurs œuvres
étaient confisquées ou détruites, privés de leur enseigne-
ment pour ceux qui professaient dans les académies des
beaux-arts, la plupart ont choisi l’exil. À la fermeture du
Bauhaus, en 1933, Kandinsky quitte l’Allemagne, comme
Grosz, Schlemmer, Jankel Adler. En 1934, apprenant la
confiscation de ses œuvres alors qu’il voyageait en Europe,
Kokoschka se fixe à Londres et ne revient plus en
Allemagne. Paul Klee a été chassé de sa chaire par les nazis
en 1933 et il choisit l’exil en 1936 pour s’installer à Berne.
En 1937, Feininger s’exile à New-York et Beckmann quitte
l’Allemagne le jour de l’ouverture de l’exposition : ils ne
reviendront pas. Otto Dix, dont l’art « porte atteinte au sen-
timent allemand » est chassé de son enseignement en
1934 et interdit d’exposition. En 1938, il s’installe près de
la frontière suisse. Il envoie ses œuvres à Herbert Read qui
a organisé une exposition de protestation pour faire pièce
à l’exposition « Art dégénéré ». En 1939, suspecté, d’avoir
participé à un attentat contre Hitler, il est arrêté une semai-
ne, puis, relâché. Il s’installera en Suisse après la guerre.
Ludwig Meidner quitte l’Allemagne en 1939, après la nuit
de cristal pour s’installer en Angleterre. Schmidt-Rottluff se
réfugie en 1942 dans le domaine du comte von Moltke où
il peut travailler en toute liberté. Mais, en 1944, il participe
à l’attentat contre Hitler. Il est alors jugé par le tribunal
d’exception et exécuté.
Au terme de ce parcours, on est frappé par l’importance que
les maîtres du Reich accordent à la culture comme pierre
angulaire de leur idéologie raciale. Fondement de la pensée
nationale-socialiste, l’esthétisation de la politique en est une
composante essentielle. Au début du XXe siècle, les artistes
ont profondément révolutionné l’esthétique de leur temps.
Ces changements radicaux ont souvent été accueillis avec
scepticisme par les visiteurs des expositions. Seuls des mar-
chands de tableaux, des collectionneurs éclairés et ouverts,
des conservateurs de musée, une petite élite d’amateurs se
sont intéressés à cet art nouveau et révolutionnaire. Mais
dans l’Allemagne totalitaire de Hitler, le rejet a été massif,
violent et organisé. L’opposition est évidemment flagrante
entre l’avant-garde et la mentalité commune des contem-
porains, mais elle prend un tour tragique en Allemagne de
par la persécution qu’elle entraîne pour les artistes et même
pour leurs œuvres. Avec le recul de quelques décennies, l’ex-
position de « l’Art dégénéré » montre une remarquable
anthologie des œuvres des plus grands artistes du XXe siècle.
Elle fait alors apparaître de façon criante le décalage qui
existe entre les choix « petit bourgeois » du maître du Reich
et l’extraordinaire créativité des artistes de l’Allemagne de
cette époque. Elle témoigne aussi de la puissance de la pro-
pagande du Reich et de son recours à tous les moyens de
communication, dont l’exposition ne fut pas le moindre.
Notes :
1 Texte retransmis par l’agence Telegraphen-Union, le 25 novembre
1930.
2 Nous citons pour chaque salle les commentaires qui les accompa-
gnent.
Hélène Duccini
Un outil de propagande 
aux mains des nazis
